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Рассматривается влияние эстетики и художественной практики «эпического тетра» Бертольта 
Брехта на французскую литературу после второй мировой войны. Творчество и идеи немецкого драма-
турга оказали мощное воздействие на Ролана Барта, Артюра Адамова, Эжена Ионеско. Для первого из 
них Брехт оказался определяющей фигурой на всем протяжении сложнейшего творческого пути. Для  
А. Адамова знакомство с «эпическим театром» стало переломным моментом в карьере, заставившим от-
казаться от ранее освоенных драматургических приемов в пользу «диалектического метода». Э. Ионеско, 
многократно осуждавший театральную концепцию Брехта, внимательно изучал творческие наработки 
конкурента и, как показывает сопоставительный анализ текстов, даже использовал в собственных 
произведениях. Проанализированные факты дают основания обнаружить в творчестве столь разных 
французских авторов 1950 – 1970-х годов объединяющий их базовый принцип – художественный синтез 
(термин Л.Г. Андреева).  
 
Введение. Сам по себе вопрос о связях «эпического театра» и послевоенной неоавангардистской 
драмы не нов. С различных позиций и в различных целях его специально рассматривали как зарубежные 
(М. Эсслин) [1, с. 354 – 357], так и отечественные (Т.Б. Проскурникова) [2, с. 82 – 113] театроведы.  
В данном исследовании приоритет будет отдан не типологическим параллелям, во многом условным, а 
конкретному, живому взаимодействию литературных феноменов. Актуальные проблемы осмысления 
литературного процесса ХХ века требуют сблизить те из них, что в прошлом столетии представали как не-
примиримые антагонизмы. О такой возможности, даже необходимости, провидчески говорил в 1963 году 
один из тех, о ком пойдет далее речь, Р. Барт: «Возможно, смысл истории выявится лишь тогда, когда мы 
сумеем свести воедино, например, сюрреализм, Сартра, Брехта, “абстрактную” литературу и даже струк-
турализм как модусы одной и той же идеи» [3, с. 280]. Эта идея выявляется в различных случаях обраще-
ния французских авторов к наследию Брехта, будь то переосмысление (Р. Барт), принятие (А. Адамов) 
или отторжение и пародирование (Э. Ионеско). Эти процессы происходили в едином времени – для всех 
упомянутых авторов знакомство с принципами «эпического театра» во время первых гастролей «Берлинер 
ансамбля» в Париже в 1954 году стало откровением. В дальнейшем они сохранили интерес к художест-
венным открытиям немецкого драматурга, ставшим своеобразным ориентиром для их творчества вплоть 
до рубежа 1970 – 1980-х1, придавшим ему внутреннюю целостность. Один этот факт говорит очень мно-
гое о влиянии драматургии Брехта на французскую послевоенную литературу. Однако его истинный 
масштаб проявляется в индивидуальной, всякий раз уникальной рецепции идей и текстов. 
Ролан Барт и Бертольт Брехт: диалектика знаков. Творческая карьера Ролана Барта началась в 
1950-х годах с работы критиком в журнале «Театр попюлер». Эстетика «эпического театра» стала кон-
цептуальной основой издания, которое откликнулось на постановки на сцене парижского «Театра наций» 
«Мамаши Кураж» многочисленными статьями и специальным номером, посвященным «революции 
Брехта», чье главное достоинство Барт-критик видел в «соответствии его мысли передовым идеям нашей 
эпохи» [4, с. 135]. Барт-эссеист в известнейшей книге «Мифологии» (1957), первой крупной публикации 
после знакомства с «эпическим театром», вырабатывает принципы «демифологизации» социальной дей-
ствительности в соответствии с требованиями Брехта «раскрывать в правиле обман»2. Имя самого не-
мецкого драматурга упоминается редко, но его влияние ощущается совершенно явственно. Материалом 
для книги служат по преимуществу зрелища и визуальные образы, и рассмотрены они с критической 
дистанции, становящейся творческим принципом Барта.  
В «Мифологиях» две нерасторжимых составляющих эффекта «очуждения» взяты по отдельности – 
как проблема номинации и вненаходимость в тексте автора, который осуществляет номинацию. Слово и 
жест, атрибуты сценического действия в драматургии Брехта никогда не ограничиваются первым словар-
ным, общепринятым значением и функциональным назначением. Как «актер должен не только петь, но и 
изображать поющего человека» [5, с. 257], так и реплика должна не просто называть предмет, но и раскры-
вать его с непривычной стороны, в новых смысловых связях с другими явлениями действительности. В этом 
                                                   
1 Напомним, что А. Адамов умер в 1970 г., Р. Барт – в 1980 г., последнее художественное произведение Э. Ионеско 
увидело свет в 1981. 
2 Эта цитата (по-немецки точнее «was die Regel ist, das erkennt als Mißbrauch» – «то, что считается правилом, осуж-
дайте как злоупотребление») из пьесы «Исключение и правило» фигурирует на рекламной манжетке первого изда-
ния «Мифологий». 
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приеме Барт видит крупнейшее достижение Брехта, поскольку «по крайней мере, сегодня драматическое 
искусство должно больше заниматься не выражением, а означиванием реальности. Таким образом, необхо-
димо, чтобы между означающим и означаемым существовала определенная дистанция» [4, с. 209 – 210]. 
Отсутствие такой дистанции является основой драматического конфликта в пьесе Брехта «Человек есть 
человек» («Mann ist Mann»), в которой тавтологические утверждения «пагода есть пагода», «слон есть слон, 
особенно если его покупают», «человек есть человек» уничтожают живую человеческую индивидуаль-
ность. Одна из «мифологий» «Расин есть Расин» перекликается с пьесой Брехта не только названием, но 
и в идейном плане. Тавтологические утверждения, считает Барт, гипнотизируют восприятие и мышле-
ние, лишают человека возможности составлять свое суждение, а предмет анализа лишают самобытности. 
Важно также отметить то влияние, что оказали эстетические принципы «эпического театра» на 
формирование авторской позиции Барта-«мифолога». Помимо демистификации некоторых объектов и 
явлений в «Мифологиях» иногда также ощущается восхищение от предмета критики. В эссе «В мире 
кетча», «Стриптиз», «Новый “Ситроен”» развенчание сочетается с наслаждением от описания внутрен-
него знакового механизма образов массовой культуры, их системы порождения типичных реакций и от-
ношений. Столкновение противоположных подходов создает особое эстетическое удовольствие, полу-
чать которое от искусства, с точки зрения Барта, «является еще одной рекомендацией Брехта» [4, с. 22]. 
Во второй части «Мифологий» Барт не только обобщает наблюдения о природе мифа, но и опре-
деляет позицию «мифолога», свою авторскую позицию. Она вытекает из выявленных закономерностей 
мистифицирующего слова и отличается двойственностью, характерной для отношения Брехта к действи-
тельности. Для описания своего положения в тексте автор «Мифологий» обращается к приему из пьесы 
«Добрый человек из Сычуани», в которой маска не скрывает от зрителя настоящего лица персонажа.  
В «Мифологиях» этот мотив используется также в качестве «реабилитации» политических «левых мифов» – 
«они сами же демонстрируют свою мифичность, сами указывают пальцем на свою маску» [6, с. 311]. 
Точно так же сам Барт, собираясь раскрыть в книге сам процесс возникновения ее замысла, в то же время 
преподносит его очень отвлеченно, кодируя реальность, не позволяет слову слиться с реальным фактом. 
Барт осознавал и плодотворность, и проблематичность описанных противоречий. Подводя итоги «мифо-
борческой» работы, он приходит к выводу, что демистификация грозит нарушением привычных семан-
тических и логических связей в мире, отказ от нее – восстановлением некритического отношения к дей-
ствительности. Поиск выхода из этого порочного круга отдается на откуп читателю, предполагая множе-
ство вариантов, среди которых, как подсказывает интонация Барта, есть и тупик. В итоге мысль Барта 
несколько расходится с принципами Брехта, непременно намечавшего для зрителя возможность положи-
тельного решения проблем. 
Особый акцент, сделанный на разборе «Мифологий», не случаен. Это произведение отразило в се-
бе наиболее полно и адекватно отношение Барта к наследию Брехта. При доскональном знании и глубоком 
понимании основ «эпического театра» французский автор не ограничивается их применением на новом мате-
риале. Он чувствует необходимость переосмыслить его, переоткрыть в новом смысловом измерении. Так 
происходило в 1960-е годы, когда Барт, почти полностью отойдя от театральной критики и эссеистики, обра-
щается к занятиям структурной лингвистикой. В программной статье 1963 года «Структурализм как деятель-
ность» он призывает пересмотреть исторический смысл экспериментов Брехта, вопрошая: «Правда ли, что 
только марксизму Брехт обязан всем тем революционным, что в нем есть?» [3, с. 261]. С точки зрения струк-
туралиста, одной из наиболее значительных находок немецкого драматурга является акцент на плане выраже-
ния художественного высказывания, его формальной стороне, которая определяет идейно-эмоциональное 
содержание произведения. Вместе с тем технические новации не узурпируют смысл, они лишь, поражая зри-
теля, заставляют его самостоятельно достраивать семантическое пространство спектакля, подводят к пости-
жению истины, не формулируя ее. В отношениях «зритель (читатель) – автор» последний не просто урав-
нивается в правах с первым, но вовсе отходит на второй план, как сказано об этом, вновь с опорой на Брехта, 
в известной статье «Смерть автора»: «Вслед за Брехтом здесь можно говорить о настоящем “очуждении” – 
Автор делается меньше ростом, как фигурка в самой глубине литературной сцены» [3, с. 387]. 
В 1970-х годах мысль Барта по-прежнему ориентируется на идеи «эпического театра», однако они по-
лучают весьма прихотливое преломление в его работах. Проблема авторского присутствия (отсутствия) в 
произведении получает помимо теоретического художественное обоснование. Барт реализует модель идеаль-
но «трудного» текста, требующего сотворческого усилия со стороны другого – читающего и пишущего, раз-
бирая по фразам новеллу Бальзака «Сарразин» («S/Z»), анализируя собственный читательский опыт («Удо-
вольствие от текста»). В этих книгах можно уловить очевидную связь с «неудобными» пьесами Брехта, за-
крытыми для сопереживания и провоцирующими недоумение, затем интерес и, наконец, интеллектуальное 
сотрудничество. Другое дело, что направление диалогу между автором и зрителем в «эпическом театре» зада-
ется извне, тогда как Барт принципиально полагает текст «воплощенной множественностью». 
В своих последних книгах Барт, сохраняя приемы Брехта в качестве структурообразующего прин-
ципа, отказывается и от политической идейности, и от тотальной интеллектуальной игры, вводя истинно 
личностные темы и мотивы. Во «Фрагментах речи влюбленного» и в особенности в последней прижиз-
ненной книге «Camera lucida», предмет которой, фотография, по мнению Барта, по своему эстетическому 
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и семиотическому потенциалу не был в должной мере оценен Брехтом, смысловое пространство занима-
ет «я», лишенное маски, испытывающее страдание и вызывающее сострадание, противопоставлено ра-
ционализму немецкого драматурга. 
Рассматривая наследие Брехта в качестве основы для творчества Барта, необходимо учитывать спе-
цифику диалектической связи между ними. Выражаясь в терминах близкой обоим марксистской философии, 
можно сказать, что надстройка здесь по сравнению с базисом имеет не просто иное качество – иное художе-
ственное измерение. «Эпический театр», будучи явлением революционно-авангардного толка, стремя-
щимся преобразовать театральное искусство и драматургию, не имел при этом намерения, реформиро-
вать литературу вообще, отказаться от всех ее категорий, ценностной определенности смысла. В текстах 
же Барта грань между реформированием искусства и скептическим вопрошанием о его жизнеспособно-
сти решительно пересекается. Вместе с тем очевидно, что поэтика и эстетика «эпического театра» опре-
делили магистральные направления теоретической мысли и художественной практики Барта, как об этом 
свидетельствовал он сам в 1971 году: «Я не знаю, что стало с “Берлинер ансамблем” после смерти Брех-
та, но знаю, что “Берлинер” 1954 года научил меня многому – и далеко за пределами театра» [4, с. 331]. 
Артюр Адамов и Бертольт Брехт: непонятый урок. Знакомство с драматургией и режиссурой 
Брехта застало А. Адамова на творческом перепутье. Начав в конце 1940-х как один из наиболее ради-
кальных по отношению к традиционному театру авторов-абсурдистов, источником сюжетов которого 
были исключительно сновидения, а содержание произведений не укладывалось в рамки причинно-
следственных отношений, он в середине 1950-х стал приближаться к более реалистичному способу по-
строения художественного мира. Его эволюцию М. Эсслин склонен описывать в терминах психоанали-
тической критики, видеть в ранних пьесах сублимацию невроза, затем постепенное «очищение» и при-
ход к «здоровым», рационалистическим пьесам. В этом объяснении имеется безусловная доля истины, но 
кажется не менее важным отметить, что и произведения рубежа 1940 – 1950-х, и зрелые политические 
драмы А. Адамова имеют некоторые сходства, парадоксальным образом перекликающиеся с принципа-
ми «эпического театра». 
Напряженное противостояние реального и иллюзорного, действительного и вымышленного, бук-
вального и символического, отсутствующее в пьесах «Пародия» (1947) и «Нашествие» (1949), определя-
ет сюжет скетча «Профессор Таранн» (1951). С его центральным персонажем происходит странное пре-
вращение – под напором обстоятельств в нем раскрывается другая, темная личность. Обвиненный в экс-
гибиционизме, благопристойный профессор Таранн, сначала сопротивляется, затем постепенно отступает 
перед аргументами и также постепенно в концовке произведения снимает с себя одежду. Помимо зловеще-
монотонного ритма, являющегося характерной чертой драмы абсурда, в пьесе, вслед за Бартом, необходи-
мо заметить двойственность смысла, «историю разоблачения» в обоих значениях слова [4, с. 81], которая 
технически и содержательно напоминает перестройку Гали Гая.  
На этом же принципе двойственности построена драма «Пинг-понг» (1954), центральным образом 
которой является игральный автомат, подчиняющий себе эмоциональную сферу главных действующих 
лиц. Помимо проблемы овеществления, и следовательно огрубления, принижения желания, произведение 
имеет второй тематический аспект, перекликающийся с идеей «Доброго человека из Сычуани» – в совре-
менном обществе настоящим объектом коммерческих отношений вместо материальной ценности стано-
вится человек. Данная мысль явлена в соответствующей двусмысленной знаковой форме: игральный ав-
томат предстает одновременно и как символ, и как реальный объект; смысловая связь между репликами 
и действием проходит по очень тонкой грани восприятия, эти два элемента едва ли не «очуждены», так 
что «пьеса должна быть сыграна скорее вопреки тексту, чем в соответствии с ним» [1, с. 107].  
Художественные особенности ранних произведений А. Адамова лишь напоминают поэтику «эпи-
ческого театра», поскольку кроме «Трехгрошовой оперы» и «Мамаши Кураж», ни одна пьеса Брехта до 
1954 года на французской сцене не ставилась. В том самом знаковом 1954 году в творческом сознании Ада-
мова происходит переворот. Для создания следующего произведения, а фактически для осмысления эстети-
ческого опыта Брехта, ему понадобилось более двух лет. Драма «Паоло Паоли» (1956) не кажется стилисти-
чески оторванной от предыдущих опытов автора, однако она заявлена как эпическая драма и создана по ее 
канонам. В этом произведении, равно как и в другой исторической драме «Весна 71» (1960), использованы 
все основные драматургические находки Брехта: дробление действия на условно связанные между собой 
картины, введение «очуждающих» действие плакатов, картин, газетных цитат, интермедий. Однако эти 
приемы, будучи зачастую повторением уже известного (так, фарсовые интермедии «Весны 71» по исполне-
нию и смысловой направленности слишком близко следуют характеру вставных сцен из «Швейка во второй 
мировой войне»), не всегда адекватно раскрывают заложенную Брехтом идею. Адамов пытается разрешить 
драматический конфликт на сцене, раскрывая внутреннюю эволюцию персонажей и нарушая таким образом 
критическую дистанцию между театральным действием и свободным сознанием зрителя. 
Адамов некритически подошел к наследию Брехта как к сумме уроков драматургического мастер-
ства, вместо того чтобы рассматривать его как настоящую философию творчества. Перейдя на иные эс-
тетические позиции, он не сумел отрефлексировать механизм их формирования и пути собственной эво-
люции. Это очень важный момент в понимании «эпического театра», чей создатель возвел возвращение к 
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уже завершенным и сыгранным на сцене произведениям в принцип. Брехт осознавал эволюцию художе-
ственных взглядов как необходимость отрицания собственного опыта в новых исторических условиях, 
однако в итоге этот опыт представал у него органически целостным. А. Адамов, отказавшийся от своих 
ранних произведений, подведший черту под определенным этапом своего творчества, лишил себя всего 
продуктивного, что было создано им в начале 1950-х годов в русле драмы абсурда и что как раз привело 
его к «эпическому театру». 
Эжен Ионеско и Бертольт Брехт: открытая полемика и скрытое заимствование. Наиболее 
ярким примером конфликта между «диалектическим» театром и метафизической драмой абсурда являет-
ся заочная полемика Эжена Ионеско с Брехтом. И в момент торжества «эпической режиссуры» на фран-
цузской сцене, и после смерти немецкого драматурга Ионеско воспринимал Брехта как конкурента но-
мер один. Приведем всего два удаленных во времени друг от друга примера из множества. В 1955 году 
создается и ставится пьеса «Экспромт в квартале Альма», в которой высмеиваются пробрехтовски на-
строенные критики (в том числе Р. Барт) и зло пародируются приемы отстраняющего действия. В статье 
1971 года Ионеско выдерживает ту же тональность: «Брехта я не люблю, и именно потому, что он дидак-
тичен и идеологичен. Он не примитивист, он изначально примитивен. Он не прост, он упрощен. Он не 
предлагает материала для размышлений, он сам является отражением, иллюстрацией идеологии, он не 
учит меня, он пересказывает. А с другой стороны, человек у Брехта – фигура плоская, у него лишь два 
измерения, и оба на поверхности, он социален и только: ему не хватает метафизического измерения, ме-
тафизической глубины» [7, с. 227].  
Несложно заметить, что и само отношение Ионеско грешит однобокостью, причем однобокостью 
сознательной. За небрежением к неоспоримым художественным находкам Брехта и акцентированием 
социально-политического содержания скрывается помимо столкновения двух различных философий еще 
и ощущение соперничества, которое обычно вырабатывается у писателей идущих параллельным курсом. 
Общие намерения у обоих драматургов просматриваются легко – в «болевых точках» драмы аристотелев-
ского типа и современного им общества ХХ века. Более того, сопоставляя сюжеты и приемы, темы и моти-
вы произведений Брехта и Ионеско, можно встретить ряд совпадений, удивляющих тем, что они являются 
именно случайными встречами двух полярных концепций. Языковой хаос «Лысой певицы» (1949) доводит 
до предельной черты вавилонское смешение наречий в брехтовской пьесе «В джунглях городов», неиз-
вестной во Франции до 1950-х годов, да и языковые игры других ранних абсурдистских драм напомина-
ют парадоксальную разноречивость Мамаши Кураж, господина Пунтилы, Аздака.  
Иногда Ионеско намеренно использует технические приемы очуждения, одновременно пародируя 
их и утверждая в качестве эффектного формального средства. В «Жертвах долга» Полицейский требует 
от Шубера, называющего себя наравне с дознавателем «убежденным сторонником “системы очуждения” 
в политике и мистике» [8, с. 212], опознать по фотографии некоего человека. Огромное изображение 
предъявляется подобно транспарантам с надписями, подсказывающими сходство между подъемом аме-
риканского гангстера и приходом к власти Гитлера в пьесе Брехта «Карьера Артуро Уи, которой могло 
не быть». Однако у Ионеско узнавания не происходит – лицо на фотографии слишком обезображено, 
чтобы Шубер мог дать точный ответ. 
В четвертой картине пьесы «Жажда и голод» Ионеско прибегает к прямому заимствованию брех-
товского театрального приема для развенчания принципа очуждения. Путешественнику Жану в странно-
приимном доме демонстрируют «дидактический спектакль», в котором два голодных, запертых в клетки 
клоуна, Трипп и Брехтолл, ради тарелки супа повторяют вслед за монахами «Отче наш», в зависимости 
от требований принимают веру или отрекаются от бога. К эпическому театру в данном случае отсылает 
не только поучительный характер вставного эпизода, его искусственность, оторванность от остального 
действия и даже не имя одной из жертв. Этот же мотив – шантаж едой – использовал Брехт в параболе 
«Турандот, или Конгресс обелителей»: если ученик говорит, что от него требуют, то хлеб приближается 
к его рту; если его слова не нравятся, корзина поднимается вверх. 
Трудно представить, чтобы такое точнейшее фактическое совпадение было произвольным. Однако 
факт знакомства Ионеско с этим произведением Брехта, в отличие от прочих, трудно доказуем. Пьеса 
«Турандот, или Конгресс обелителей» была издана лишь посмертно, в девятом томе полного собрания со-
чинений в 1958 году, французский перевод А. Жакоба вышел через десять лет. Премьерная постановка 
«Турандот» состоялась 5 февраля 1969 года в Цюрихе, французская премьера – 17 ноября 1971 года в па-
рижском театре «Шайо». Возможно, этот сюжетный ход Ионеско, окончивший работу над «Жаждой и го-
лодом» в 1964-м, недостаточно хорошо владевший немецким языком, чтобы читать Брехта в оригинале, 
узнал в пересказе людей, близких к немецкому драматургу. Речь идет прежде всего об актере и режиссере 
Жане-Мари Серро и его жене Женевьеве Серро, переводчице Брехта на французский язык, авторе нескольких 
публикаций о нем в 1950-х годах. С меньшей долей вероятности можно говорить об участии А. Адамова, 
принадлежавшего обоим противоборствующим явлениям, в этой удивительной перекличке сюжетов.  
Намеренно ли, произвольно ли, но на формальном уровне дистанция между эпической и абсурд-
ной драмой сокращается при всей их мировоззренческой несовместимости. Именно этот факт, как нам 
думается, раздражал Ионеско, заставлял сатирически отрицать своего раннего современника, доводить 
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его приемы до абсурда. Бесконечные переходы взаимоисключающих начал в произведениях Ионеско 
противоречат поискам Брехта логических связей в явлениях действительности. Поэтому французский 
драматург идет дальше нигилистического отрицания вечно воскресающего (в том числе и у Брехта) ка-
тарсиса. Путем смещения смыслового акцента с финала на периферию текста эффект рассеивается, что 
напоминает приемы Брехта за вычетом главного фактора. Соединение цепи заблуждений и прозрений 
персонажа эпического театра происходит уже во внетекстовой реальности, в просветленном сознании 
зрителя. Ионеско же стремился передать значимую информацию в символическом, нерасшифрованном 
виде, вызвать ощущение субстанциального противоречия психического и вещного мира. Поэтому еще 
одним способом преодолеть катарсис (фактически утвердить его в новом качестве) было для него не дать 
ему совершиться, отсрочить его в бесконечность. 
В этой бесконечности теряется смысл идеологического и всякого, связанного с конкретикой текуще-
го момента, высказывания. Тем яснее становится смысл эстетического принципа абсурда. Ионеско в отли-
чие от Брехта не ищет способов «сделать элиту массовой, а массу элитарной» [9, с. 262], апеллирует даже 
не к отдельному индивиду, а к гипотетическому, еще не существующему типу художественного созна-
ния, становящемуся посредством шоков и провокаций. Но и на этом пути встречается Брехт, дебютирую-
щий со взрывающих стандартизированные представления об искусстве произведений. В то же время по-
степенное, диалектическое восстановление рациональных начал реальности и языка у Брехта делает его 
непримиримым противником Ионеско с его метафизическим коловращением полярных точек зрения.  
Из этой игры чередующегося взаимного отталкивания и взаимного сближения можно сделать сле-
дующий вывод. Значение Брехта для драматического искусства 1950 – 1970-х годов было настолько ве-
лико, что Ионеско не мог его отрицать, но в силу осознания особости собственного места в послевоенной 
литературе ХХ века не мог и принять. Соприкосновение в реальном времени литературного процесса 
этих противоположных феноменов, внимание неоавангардизма к чему-то совершенно далекому от него в 
идейном плане – это одновременно признание множественности проявлений эстетического и предзнаме-
нование поисков синтетических и эклектических форм в постмодернизме. 
Заключение. Три описанных специфических случая взаимодействия художественного и теорети-
ческого опыта Брехта с французской литературой – от некритического заимствования (А. Адамов) до 
переработки и качественного переосмысления (Р. Барт), в том числе иронического (Э. Ионеско) – позво-
ляют увидеть целостным, живым один из элементов картины литературного процесса ХХ века, казав-
шимся литературоведам того времени дробным, принципиально расколотым. Художественный синтез, 
который у Л.Г. Андреева представал в качестве критерия различения «истинной» и «неистинной», «хо-
рошей» и «плохой» литературы [10], на поверку оказывается, пусть и с некоторыми оговорками, универ-
сальным базовым принципом искусства прошлого столетия. Он позволяет обнаруживать сходства между 
литературой «абстрактной», литературой, укорененной в социальной проблематике, и литературой по-
стмодернистской поверх языковых и идеологических барьеров. 
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